Das Ringen um die Moderne in München by Jooss, Birgit
DAS RINGEN UM DIE MODERNE IN MÜNCHEN 
Bi rgit Jooss 
8 
1957 - im Jahr, als Otto van de Loo seine Galerie in der Münchner Maximilianstraße 
eröffnete - war die "Trümmerzeit" der Stadt bereits weitgehend Vergangenheit, wenn 
auch noch längst nicht alle Gebäude wiedererrichtet beziehungsweise durch Neubauten 
ersetzt worden waren. Die Stadt hatte die kräftezehrenden Aufbaujahre- repräsentiert 
durch Thomas Wimmer, der seit 1948 als dritter Nachkriegs-Bürgermeister Münchens 
Motor für den Wiederaufbau war - hinter sich und begann, die Zeit des so genannten 
Wirtschaftswunders zu genießen. 
Die Süddeutsche Zeitung zeichnete am 26. Mai 1954 ein Bild der prosperierenden Stadt 
München:"[ ... ] ohne Trümmer, Bomben und Terror, ohne Marken,Schlangen und Soldaten, 
reparierte Straßen und Brücken, neueHäuserund Kinopaläste,glänzendeAutos." 1 Statt der 
zuvor schwierigen Lage auf dem Arbeitsmarkt sprach man erstmals von Personalmangel 
und erfreute sich am einsetzenden Konsum. Kulturell bot München vor altem durch die 
zahlreichen Kinos, Kabaretts, Kleintheater,Jazzlokale etc. seinen Bewohnern mehr als die 
meisten Städte Deutschlands. 1958 wies die Stadt 130 Kinos mit 60.000 Plätzen und 22 
Millionen Besuchern im Jahr auf- Zahlen, die sich ein paar Jahre später allerdings durch 
die Zunahme des Fernsehens wieder verringern sollten. Der Stachus, der 1956 täglich von 
500.000 Menschen passiert wurde, galt als verkehrsreichster Platz Europas; es war erst-
mals die Rede von "Luftverpestung" in München. Die klassische Rad- und Motorradfahrer-
Stadt wurde zur Metropole der Autos. Am 15. Dezember 1957 war München schließtich zur 
dritten Millionenstadt Deutschlands geworden. Als der 34jährige zum Juristen ausgebil-
dete Hans-Jochen Vogel 1960 den 73jährigen ehemaligen Schreiner Thomas Wimmer als 
Oberbürgermeister ablöste, setzte auch eine neue Ära in der Stadtpolitik ein. Dem Ruf 
nach einer "autogerechten" Stadt wurden Überlegungen zum Einsatz moderner Massenver-
kehrsmittel (U-Bahn) und verkehrsberuhigter Bereiche (Fußgängerzone) entgegengesetzt. 
München sollte sich zur Weltstadt mit Herz entwickeln; ein Slogan, der sich Anfang Juni 
1962 nach einem öffentlichen Wettbewerb für ein Motto der Stadt und dem Eingang von 
über 40.000 Vorschlägen durchgesetzt hatte. Doch dieses Herz wurde nur wenige Wochen 
später bei den Schwabinger Krawallen mit brutalen Polizeieinsätzen wieder zerschlagen. 
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stadtWienzum Lehrverbot geführt hatte. Doch kümmerte dies die konservativen Mün-
chner Entscheidungsträger wenig, so dass er die Leitung des Instituts an der Ludwig-
Maximilians-Universität übernehmen konnte. Sedlmayr muss eine äußerst polarisierende 
Person gewesen sein: auf der einen Seite hoch intelligent und in seinen analytischen 
Fähigkeiten von bewundernswerter Klarheit, auf der anderen Seite erzkonservativ, wie 
es sich vor allem in seiner 1948 erschienenen, umstrittenen Publikation Verlust der Mitte. 
Die Bildende Kunst des 19. und 20.Jahrhunderts als Symbol der Zeit widerspiegelte. Hier 
hatte er den Verfall der Kunst seit dem späten 18.Jahrhundert hergeleitet und die Heraus-
bildung der modernen Kunst als eine Art Irrweg analysiert. Er zeigte sich empört, dass es 
"jetzt Bilder gibt, bei denen oben und unten verwechselt werden kann", was er als "ein 
Anzeichen für das Außermenschliche, Unmenschliche dieser Kunst" deutete. Diese 
Thesen wurden heftig diskutiert, so auch unter den Künstlern der Galerie van de Loo wie 
Hans Platschek oder den SPUR-Mitgliedern. Asger Jorn nahm die Debatten sogar zum 
Anlass, einem Bild, das er bei seinem ersten Aufenthalt in München malte, den Titel 
Verlust der Mitte zu geben. 1955 erschien erstmals Sedlmayrs in hunderttausend Exem-
plaren gedruckte Abhandlung Die Revolution der modernen Kunst, in der er vor einem 
Chaos warnte, das der Geist des modernen, freien Künstlers unter Berücksichtigung 
von falschen Kunstidealen hervorbringen würde. Kein Wunder, dass sich abgesehen von 
einer Vorlesung zum Neuen Bauen 1961 kein einziges zeitgenössisches Thema in seinem 
Münchner Vorlesungsprogramm findet. So problematisch Sedlmayr ideologisch war, so 
positiv wirkte sich allerdings seine Präsenz für das Institut organisatorisch aus: Personal, 
Raumsituation und Literaturanschaffungen wurden aufgestockt.? 
Welch' "heißes Eisen" die Gegenwartskunst, die im Lehrplan keine Berücksichtigung 
fand, für die Disziplin Kunstgeschichte generell war, konnte man im Sommer 1956 auf 
dem Essener Kunsthistorikertag an der heftigen Reaktion auf den Vortrag des Münchner 
Kunstgelehrten Franz Roh ablesen, der zu dem heute absurd anmutenden Thema Sollen 
öffentliche Museen zeitgenössische Kunst sammeln und Universitäten entsprechende 
Dissertationen zulassen? sprach. Roh, dem während der Zeit des Nationalsozialismus 
Berufsverbot erteilt worden war, hatte zwischen 1947 und 1953 einen Lehrauftrag für 
Geschichte der neueren Malerei am Münchner Institut inne, konnte aber aufgrundseiner 
liberalen bis linksorientierten Ansichten nie wirklich Fuß fassen.s Als Kunstkritiker und 
Essayist pflegte er hingegen gute Beziehungen zu den progressiveren Galerien, so auch 
später zu Otto van de Loo. 
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Enge Verbindungen zum Kultusministerium wiederum hatte Akademieprofessor Hermann 
Kaspar, ein Altnazi, der sich als Gestalter der Umzüge Zweitausend Jahre Deutsche Kultur 
am Tag der Deutschen Kunst 1937 und 1938 und Ausstatter der Reichskanzlei Hitlers 
"verdient" gemacht hatte. Er war, wie die meisten anderen Professoren, bei der Neuein-
richtungder Hochschule 1946/47 mehr oder weniger übergangslos übernommen wor-
den.14 Einzig Xaver Fuhr konnte man als "frischeren Wind" unter den Berufungen in der 
unmittelbaren Nachkriegszeit bezeichnen, der es wohl dem Galeristen Günther Franke 
zu verdanken hatte, dass er zu diesem Posten kam. Anfang der 1950er Jahre bemühte 
man sich um eine gewisse, wenn auch nicht wirklich durchgreifende "Modernisierung" 
des Hauses mit den Berufungen von Charles Crodel, Erich Glette, Ernst Geitlinger, 
Heinrich Kirchner oder Sep Ruf. 15 Die Berufungen in den späten 1950er und frühen 
1960er Jahre waren weder, was die gestalterische Kraft noch was die überregionale 
Anerkennung der Berufenen anbelangte, von Bedeutung, sieht man ab von dem Maler 
Georg Meistermann und dem dänischen Bildhauer RobertJacobsen, der über Paris nach 
München gelangte.16 ln der Galerie van de Loo tauchte im Übrigen keiner der Akademie-
professoren zu Vernissagen auf, 17 obwohl die ausstellenden Künstler Helmut Sturm 
oder HP Zimmer Meisterschüler bei Glette bzw. Lothar Fischer Meisterschüler bei 
Kirchner gewesen waren. 
Mit Geitlinger, Meistermann und Jacobsen gab es nur drei Positionen, die Anfang der 
1960er Jahre eine abstrahierte bis abstrakte Richtung vertraten, alle anderen blieben 
der gegenständlichen Darstellung im Sinne einer Fortsetzung der Klassischen Moderne 
verpflichtet. Die Zeit schien in der Akademie stehen geblieben zu sein, neuen Ideen 
begegnete man mit Misstrauen und als man Anfang 1958 versuchte, den Kunsthistoriker 
Werner Haftmann als Generalsekretär zu berufen, wurde dies mehrheitlich von den 
Gegnern der abstrakten Kunst abgewehrt. Hintergrund war der Streit der "Abstrakten" 
gegen die "Gegenständlichen", der seit Ende der 1940er Jahre ausgetragen wurde: auf 
der einen Seite standen die Gegenständlichen bzw. Konservativen, angeführt von Hans 
Sedlmayr, auf der anderen Seite die Abstrakten bzw. Modernisten, angeführt von Willi 
Baumeister, der bereits 1947 sein Buch Das Unbekannte in der Kunst herausgebracht 
hatte, und Werner Haftmann, dessen in zahlreichen Auflagen erschienene Publikation 
Malerei im 20.Jahrhundert erstmals 1954 veröffentlicht wurde und der federführend die 
ersten documenta-Ausstellungen in Kassel betreute. ln München konnte auch die Grün-
dung der Gruppe ZEN 49 nichts an der konservativen Grundstimmung im Kunstgeschehen 
der Stadt ändern: Dabei handelte es sich um einen Zusammenschluss von Malern und 
Bildhauern, die sich gänzlich der Abstraktion verschrieben hatten. Den sieben Gründungs-
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Vertretern des Informel gewidmet, so überwogen ab 1961/62 die "Jungen". Viele von 
ihnen folgten- unter dem Einfluss von Asger Jorn- einerneuen Figuration, die die reine, 
hochstilisierte Abstraktion verachtete, was sich bereits am Manifest der Gruppe SPUR 
1958 ablesen ließ: "Die abstrakte Malerei ist leerer Ästhetizismus geworden, ein Tummel-
platz für Denkfaule, die einen bequemen Vorwand suchen, längst vergangene Wahrheiten 
wiederzukauen. Die abstrakte Malerei ist ein hundertfach ab gelutschter Kaugummi, der 
unter der Tischkante klebt." 21 
Relativierend griff Franz Roh schließlich mit seiner 1962 erschienenen Publikation Streit 
um die moderne Kunst.Auseinandersetzung mit Gegnern der neuen Malerei ein. Hier ar-
gumentierte er gegen die jüngst erschienen Schriften von Richard Hiepe (1959), Jürgen 
Beckelmann (1959), Richard W. Eichler (1960) und P. H. Diehl (1961), die alle- mit unter-
schiedlicher Argumentation- die malerische Abstraktion wegen ihrer "Unmenschlichkeit" 
verdammte hatten.22 Roh hingegen sah die Aufgabe eines Publizisten nicht darin, ein 
Urteil über aktuelle Entwicklungen zu fällen, sondern das Neuartige junger Kunst zu be-
schreiben und so dem Publikum interpretierend zur Seite zu stehen. Er hatte klar erkannt, 
dass das Publikum noch immer kein Auge für das Abstrakte bzw. einen differenzierten 
Blick entwickelt hatte- schon gar nicht im konservativen München. 
War die Akzeptanz von Abstraktion nach der paralysierenden Erfahrung des Dritten Reiches 
und seines Umgangs mit der künstlerischen Avantgarde zwar politisch korrekt, bezog sie 
sich in der Realität doch meist auf die Ästhetik der Vorkriegsmoderne, nicht auf aktuelle 
Tendenzen. Berührungsängste gab es gegenüber zu realistischen Darstellungen, die an-
fangs durch die Kulturpolitik des Nationalsozialismus, später durch den Sozialistischen 
Realismus im Zuge des kalten Krieges negativ belastet waren. Man suchte den Neube-
ginn in der Fortsetzung der lange Zeit verfemten Klassischen Moderne und nicht in der 
neuen, "unverständlichen" Nachkriegskunst. John Anthony Thwaites charakterisierte 
1966 hellsichtig den heuchlerischen Umgang mit der Kunst durch die offiziellen Kultur-
träger: "Da im 3. Reich die moderne Kunst verboten war, war es für den Kulturbeamten 
jetzt politisch verhängnisvoll, nicht ,modern' zu sein.Zuerst grub man die Expressionisten 
wieder aus, die schon ein Viertel Jahrhundert tot waren. Als dies nicht mehr zog, sam-
melte und unterstützte man das, was in Richtung der neuen Tendenzen lag, aber nicht zu 
gewagt. So kam man unausweichlich auf die Arbeit von Eklektikern und Epigonen."23 
Franz Roh beklagte die entsprechenden Auswirkungen auf die Auftragskunst: "Und hierzu 
kommt wiederdie Diskrepanz zwischen zeitgenössischem Schaffen und den verspäteten 
Wunschträumen kulturell zurückgebliebenerAuftraggeberoderKunden."24 Das Gros der 
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valentineske Gaudi oder Faschingsulk abgetan wurden. Selbst der aufgeschlossene 
Franz Roh sah diese Aktionen quasi als "Ausrutscher" an, wenn er berichtete: "Bei van 
de Loo überraschte die ,Spur' die jüngste, verwegene Künstlergruppe, die bei ihrer vor-
ausgehenden Darbietung [im BBK] jenes verruchte Sprechband Benses hatte ertönen 
lassen, obgleich weder Text noch Redner mit Benseidentisch waren. Diesen Dada-Ulk 
verzeiht man heute den Leuten, weil bei ihnen wirkliches Talent rumort." 29 Und seine 
Frau berichtete wenig später- mit ähnlich wohlwollender Verständnislosigkeit- von der 
in der Galerie Matura agierenden Gruppe Radama - mit Erwin Eisch, Gretel Stadler und 
Max Strack eine Abspaltung der Gruppe SPUR- und von Aktivitäten der Gruppe SPUR 
selbst: "Zum Faschingsulk wurde auch der zweite Teil ihrer [Radamas] Schau - acht 
Tage später, als sie ihre Produkte als ,form im raum' anordneten, sie mit biederen Namen 
notwendiger und überflüssiger Haushaltsgegenstände belegten und mit einem Faden-
gespinst an ein ,Elektronengehirn' anschlossen. Damit revoltierte man nicht nur gegen 
die technisch perfektionierte ,Produktform', sondern persiflierte gleichzeitig die eigenen 
Elaborate als künftige Hausgreuel einesangewandten ,Tachismus'. Die Tendenz, das In-
formel in eine Art Gaudi des Absurden umkippen zu lassen, machte sich auch bei den 
,Spur'-Leuten geltend. [. .. ]Augenblicklich laden sie [die Gruppe SPUR] informelle Ex-
pression mit dem Bedürfnis nach Tagessensation und abgründigem Ulk auf, wozu sie ein 
,Gaudi manifest' herausgaben."30 
Gallizio oder die Künstler der Gruppe SPUR verstanden sich freilich auch selbst nicht als 
Konzeptkünstler. Die "traditionelle" Leinwand bot für sie genügend Raum, ihre Ideen 
malerisch umzusetzen, und so schufen sie weiterhin Bilder, die sie ausstellen und im 
Idealfall auch verkaufen wollten. Höchstes Ziel war- seit der Einrichtung zeitgenössi-
scher öffentlicher Sammlungen Mitte des 19. Jahrhunderts - der Ankauf in einem 
Museum. München, das seit der herausragenden Kunstpolitik Ludwigs I. einen außer-
ordentlich Rufaufgrund seiner Museumslandschaft genoss, bot nach dem Zweiten Welt-
krieg ein stark verändertes Bild: Fast alle Museen- allen voran die beiden Pinakotheken 
- waren ausgebombt, wobei die Bestände zuvor glücklicherweise ausgelagert worden 
waren. Einzig das Gebäude des einstigen Hauses der Deutschen Kunst, das die National-
sozialisten für ihre Leistungsschauen 1937 errichtet hatten, war verschont geblieben.ln 
seinem Westflügel wurden ab 1946 in einer stark reduzierten Auswahl die staatlichen 
Museumsschätze gezeigt, ein Zustand, der für die Alte Pinakothek bis 1957 dauerte für 
' 
die Neue Pinakothek bis 1979 und für die Staatsgalerie moderner Kunst bis 1999. Die 
Eröffnung der wieder errichtetenAlten Pinakothek im Juni 1957 war ein Ereignis! Bundes-
präsident Theodor Heuss war als Festredner angereist; die Besucherströme in den 
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kritiker, von Will Grohmann über Werner Haftmann, John Thwaites bis zu Juliane und 
Franz Roh über die wichtigen Kunstdebatten der Zeit- ihre Namen finden sich alle wieder 
als Autoren in Katalogtexten verschiedener progressiver Galerien, so auch bei van de 
Loo. Ab 1953 begann man im Kunstwerk mit einer Bestandsaufnahme der Malerei in 
Deutschland und konzentrierte sich in erster Linie auf die aktuellen gegenstandslosen 
Tendenzen. Ausstellungsberichte und sogenannte Kunstbriefe, die über Ereignisse be-
stimmter Städte oder Regionen informierten, wurden in der Zeitschrift üblich.42 
Über die Münchner Kunstszene informierte dort kontinuierlich Juliane (manchmal auch 
Franz) Roh, die häufig mit der Klage begann, dass sich die öffentlichen Stellen zu wenig 
für die zeitgenössische Kunst einsetzten, eine Situation, die natürlich auch Otto van de 
Loo als Galeristen schwer traf, der mit ansehen musste, dass wichtige Werke in andere 
Städte gingen. Noch im Juli 1965las man:" WerBildervon heutelebenden Künstlern sehen 
will, dem bieten die Münchner Museen nach wie vor wenig. ln dieser Beziehung ist es 
kaum besser bestellt als vor 1933. Die Pinakothek scheint auf dem Standpunkt zu stehen, 
daß ein Museum von Weltrang im allgemeinen erst kaufen darf, wenn der betreffende 
Künstler bereits internationales Ansehen genießt. Aber selbst dann greift man nur 
zögernd zu. Durch solcheZurückhaltungentgehen dem Museum wichtige moderne Bil-
der, die auch die Städtische Galerie nicht kaufen kann, weil das nicht ihre Aufgabe ist. 
Dr. Roethel soll möglichst Lokalmeister erwerben. Hierbei Schwerpunkte zu setzen, ver-
bietet ihm aber ein ungeschriebenes Gesetz sozialer Gerechtigkeit."43 
So berichtete Roh um so intensiver über die verschiedenen, meist privaten Initiativen, die 
sich der zeitgenössischen Kunst widmeten. Neben der Ausstellungsleitung im Haus der 
Kunst waren vereinzelt dasAmerikahaus,44 die Stuttgarter Hausbücherei Münchens, der 
Kunstverein, der sich 1947 neugegründet hatte, und das Haus der Kulturinstitute aktiv. 
Dort hatte die Staatliche Graphische Sammlung seit April 1958 Ausstellungsräume, in 
denen Peter Halm und Bernhard Degenhart auch Gegenwartskunst zeigten.45 Es gab 
Ausstellungslokale wie den Pavillon im Botanischen Garten oder das Schwabinger 
Kunstzelt, das 1958 im Rahmen der städtischen 800-Jahr-Feier provisorisch errichtet 
wurde- in etwa an dem Platz, an dem sich heute die Mensa befindet. Hier konnten junge 
Künstler ohne Jury ausstellen. Das Kunstzelt hatte ein wenig Volksfestcharakter, denn 
neben den Kunstkojen gab es riesige Tische, an denen man Bier und Brotzeit konsu-
mierte. Asger Jorn und Otto van de Loo waren hier bei einem gemeinsamen Besuch auf 
die jungen Künstler der Gruppe SPUR aufmerksam geworden, eine Begegnung, die für alle 
Beteiligten die folgenden Jahre entscheidend prägen sollte.46 
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nur spärlich.64 Doch die Einladungen der von van de Loo vertretenen Künstler auf die 
29. Biennale in Venedig 1958 und die documenta II in Kassel 1959 sowie die spätere 
Beurteilung durch die Kunstgeschichte sprechen für die Weitsicht seines Handelns. 
Als van de Loo mit seiner Galerie begann, hatte gerade ein Wandel nicht nur auf der Ebene 
der Kunstproduktion, sondern auch auf der des Kunstmarkts der Bundesrepublik einge-
setzt. Der Kritiker John AnthonyThwaites beobachtete:" 1948, nach der Währungsreform, 
hörte der private Ankauf von Kunstwerken schlagartig auf. Das ernsthafte Privatsam-
meln fing nicht vor 1955 wieder an. Inzwischen lebten die Galerien und ihre Künstler 
hauptsächlich von der öffentlichen Hand.[ ... ] Als dann das Privatsammeln wieder begann, 
änderte sich die Situation wenig. Die Sammler selbst waren Neulinge. Als Geschäftsleute 
wollten sie für ihr Geld eine sichere Anlage. So suchten sie Rat bei ,Kennern' und für das 
übrige kauften sie bescheinigte internationale Namen. "65 Thwaites machte im Zuge des-
sen auf die Verlagerung der aktuellen Kunstmarktszene aufmerksam: "ln einem fast dra-
matischen Sinn war 1956157 ein Wendepunkt. Man sagt, daß es in Deutschland alle zehn 
Jahre eine neue Generation gibt. Bezüglich Kunst ist es jedenfalls so. [ ... ] Und im Jahre 
1957 erlebten fast gleichzeitig die neuen Künstler ihren Durchbruch. Damit geschah 
auch etwas anderes: die Verlagerungdes Kunstzentrums vom Süden nach dem Westen, 
von München nach Düsseldorf. Da das Privatsammeln wieder auflebte, erschien es 
natürlich, daß der Kunstmarkt sich dorthin verlegte, wo Industrie und Finanz ungebun-
denes Geld aufwarfen. 1957 machten gleichzeitig Alfred Schmela,Jean-Pierre Wilhelm 
und Hans Jürgen Niepel ihre Galerien auf.ln den folgenden Jahren wurden bei ihnen, im 
Kunstverein Düsseldorf und bei Rolf Jährling in Wuppertal die neuen Pariser und ein Teil 
der neuen Amerikaner gezeigt. Was nicht so selbstverständlich erscheint, ist, daß der 
Kern einerneuen Generation der deutschen Künstler auch zu dieser Zeit und auch in 
Düsseldorf entstanden ist."66 Weiter berichtete er von den neuen Aktivitäten der Gruppe 53 
sowie der Gruppe ZERO und attestierte: "Eine künstlerische Bewegung war geschaffen, 
die zum ersten Mal nicht vom Ausland übernommen worden war."67 
München hingegen blieb führend auf dem Sektor des Handels mit älteren Kunstwerken 
' 
wie Johann Keller 1958 in der Zeitschrift Weltkunst begeistert festhielt. Er benennt die 
Kunstviertel an der Ottostraße, im Dreieck zwischen Lenbach-, Maximilians- und Karoli-
nenplatz, in der Giselastraße, am nördlichen Teil der Hofgartenarkaden, die Maximilian-
straße und die zum dritten Mal stattfindende Kunst- und Antiquitätenmesse im Haus 
der Kunst. 68 
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zog es damals vor, sich mehr seinem eigentlichen Beruf und der Musik-Förderung zu 
widmen. ln seine Räume im Künstlerhaus zog daraufhin Gurlitt ein.71 
Ernst Kirchhoff führte in seinem Möbelhaus casa eine Galerie, die sich Münchner Malerei 
des "vitalistischen Flügels" annahm. Es ist die Rede von der Kunsthandlung Fetscherin, die 
1959 Willi Baumeister zeigte,n ab Anfang der 1960er Jahre von den Galerien Schöninger, 
Dorothea Leonhart, Heseler, Caroll, Christoph Dürr oder Hartmann, ganz zu Schweigen 
"von kleineren Zimmergalerien, die in Schwabing ihr Heil versuchen", so die Kellergalerie 
Nota, in der vorwiegend die so genannten Bensisten ausstellten. Damit waren Maler ge-
meint, die sich analog zu Benses Theorie einer geometrischen, "technischen Ästhetik" 
bedienten, etwa Piene, Mack, Morellet oder Mavignier; oder die Zimmergalerie des 
Juristen und Lyrikers Dr. Wezel, der Konkrete Kunst und Luminarismus ausstellte.73 Die 
Galeristen Friedrich und Dahlem folgten 1963 van de Loo in die Maximilianstraße. 
Zunächst noch "nach Talenten [tastend], ohne sich vorläufig auf eine bestimmte 
Richtung festzulegen", machten sie ein Jahr nach Eröffnung "mit Pop-art und Ähnlichem 
bekannt, aber mit zu geringer Beachtung in München", wie Juliane Roh im November 
1964 wissen lässt. Im Februar 1965 erfährt man von zwei weiteren Galerien in der Maxi-
milianstraße: Raimund Thomas und Godula Buchholz.74 V an de Loo selbst- der 1963 in 
die Maximiliansstraße 22 umgezogen war- gehörte inzwischen zu den "alten Hasen" 
und galt "bei den Jungen als Klassikergalerie"J5 Er erfreute sich an dem Zuwachs, wie 
er 1964 an Platschek nach Rom berichtete: "Meine Position in München hat sich mehr 
und mehr gefestigt, allein schon dadurch, dass wir in der letzten Zeit Verstärkung durch 
unten, d .h. vonjungen Leuten, bekommen haben .In derMaxi mi lianstraße ist neben F rie-
drich und Dahlem, die sich übrigens recht gut entwickelt haben, eine Galerie Thomas 
hinzugekommen, und zwar im 3. Stock von Form im Raum, also unter mir ehemals. Die 
Galerie ist sehr nett eingerichtet, nurdas Programm ist vorerst noch ohne Saft. Dann soll 
in der nächsten Zeit noch eine Frau Buchholz dazukommen, ehemalige Sekretärin bei 
Mahlow in Baden-Baden, die viel in Südamerika war und die Malerei dort in München 
repräsentieren will. Die Galerie soll in meiner unmittelbaren Nachbarschaft eröffnet 
werden. Das alles ist sehr belebend, wie Du Dir denken kannst und ich rücke automatisch 
zu den Vätern auf. Insofern nicht unwillkommen für mich, weil ich mir selbst mehr Zeit 
und Raum lassen kann, mit meinen eigenen Ausstellungen und nicht mehr so ins Puber-
tätsgedränge komme, wie in den Jahren des Anfangs . ... Zu berichten wäre noch von 
München, dass sich seitens der Staatsgemäldesammlungen etwas tut. Der neue Mann 
Halldor Soehner ist entgegen den Erwartungen sehr für die Moderne eingestellt und hat 
sich auch schon so geäussert. Beim Besuch in meiner Galerie war ich von seinen Plänen 
sehr überzeugt und ich glaube, dass in langsamer Entwicklung von daher einiges zu 
erwarten ist."76 
Dennoch blieb die verantwortungsvolle Aufgabe, dem Münchner Publikum aktuelle inter-
nationale Kunst zu vermitteln, zunächst noch bei den Galerien. Die öffentlichen Samm-
lungen wurden auch 1965 nicht aktiv, wie Juliane Roh frustriert feststellte: "Für diesen 
Kunstbrief ergibt sich ein größer werdendes Angebot privater Kunstausstellungen. Dem 
steht eine wachsende Enthaltsamkeit der offiziellen Stellen gegenüber, die wenig auf 
dem Sektor Gegenwartskunst bieten. Hier fehlt es eigentlich seit Jahren an der nötigen 
Information. Wederdas ,Haus der Kunst~ (Ausstellungsleitung), noch die Staatsgemälde-
sammlungen (im RahmenderNeuen Pinakothek),noch dieStädtische Galerie im Lenbach-
haus fühlen sich über Retrospektiven hinaus verpflichtet, den aktuellen Nachwuchs an 
das Publikum heranzutragen. Das bleibt den privaten Galerien überlassen. Trotz einer 
gewissen Spezialisierung können aber die einzelnen Kunsthandlungen unmöglich ganze 
Überblicke präsentieren, aus denen die Tendenzen einerneuen Richtung in ihren wich-
tigsten Ausprägungen deutlich werden. Solche Überblicke heranzuholen, wäre gar nicht so 
schwer, wenn man sich nur zu etwas mehr überregionaler Zusammenarbeit entschließen 
könnte. Um nur die wichtigsten Auslassungen zu kennzeichnen: seit den beiden Darbie-
tungen informeller Malerei, welche die Städtische Galerie nun bald vor einem Jahrzehnt 
inszenierte, haben wir hier keine größere systematische Gegenwartsschau mehr gehabt. 
Man sah wederdie mannigfachen Möglichkeiten der scripturalen Malerei, noch- einmal 
zusammenfassend- abstrakten Expressionismus, noch europäischen Neokonstruktivis-
mus und amerikanisches Hard-Edge (von Pop ganz zu schweigen), noch die Tendenzen 
eines neuen Luminarismus und einerdamit sich verbindenden, experimentellen Kinetik. 
Unter diesen Umständen haben es avantgardistische Galerien nicht gerade leicht, ihr 
Angebot durchzusetzen. Dem Publikum, das sich nicht ständig durch Zeitschriften unter-
richtet, fehlen die Vergleichsmöglichkeiten. Das ,Haus der Kunst~ steht natürlich auf dem 
Standpunkt, daßalldiese Dinge ja in der Großen Münchner ihren Platz fänden.Aber- in 
welcher Umgebung!"n 
Als Otto van de Loo mit seiner Galerie schließlich im April 1966 in die Räume der Villa 
Stuck zog, hatte sich auf dem Münchner Kunstmarkt einiges verändert. Die PopArt hatte 
in der Kunstszene zunächst die Oberhand gewonnen, was sowohl ihn, als auch die 
Künstler, die er vertrat, tief traf und verunsicherte. Nun sollten Galeristen wie Friedrich 
und Dahlem die Führung in der Münchner Galerienszene übernehmen, während van de 
Loo sich und seinem Programm, das sich stets auf bildnerisch-expressive Tendenzen 
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konzentrierte, treu blieb. Er nutzte die Gunst der Stunde, als ihm Hans-Joachim Ziersch die 
schönen Räume in der Villa Stuck als Galerie anbot, und ließ die "Jungen" in der Maxi-
miliansstraße hinter sich. Aufgrund seines Renommes konnte er es sich ohne weiteres 
leisten, die Innenstadtlage aufzugeben, denn sein Publikum folgte ihm gerne nach Bogen-
hausen. Zudem entwickelte sich die Villa Stuck zu einem lebendigen, künstlerischen 
Treffpunkt, in der neben anderen Galerien auch experimentelle Aktivitäten - etwa des 
1967 gegründeten Modern Art Museum- ihren Platz fanden. Der gesellschaftliche Auf-
bruch, der bei Künstlern der Galerie van de Loo schon seit langem spürbar war, hatte nun 
ein größeres Forum gefunden. Mit der ersten Messe für moderne Kunst, dem Kunstmarkt 
Köln '67, auf der von den Münchner Galerien nur van de Loo und Thomas eingeladen 
waren, begann ohnehin eine neue Ära. 



